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В теории художественного творчества особое место занимает пробле-
матика образа. При существующем спектре определений и концепций, 
образ всегда выступает смысловой единицей как для создателя, так и для 
рецепиента произведения, что позволяет посредством него рассуждать о 
том аспекте художественного творчества, который делает произведение 
интересным для зрителя, передавая или порождая смыслы. Отдельного 
внимания стоит проблематика считывания смыслов вне культурного кон-
текста, ибо для того, чтобы быть опознанным потенциальным зрителем, 
художественный образ эксплуатирует, само собой, язык той культуры, в 
которой рождается. Образ допускает свободную игру знаками культуры 
(так как он не предзадан языком), позволяя, таким образом расширить 
формальные границы смыслов. Например, поэт, обращающийся описа-
нию проблематики одиночества, множит поле метафор, ассоциаций и 
ритмов, которые формируют смысловое поле выражения этого образа. 
Следовательно, автор любого художественного произведения черпает 
формы для своих идей из исторически и культурно заданного поля, каж-
дым своим художественным жестом, не только закрепляя статус того или 
иного средства художественной выразительности, но и дополняя куль-
турный спектр воплощений образа.  
 В ракурсе вышесказанного мы предлагаем в данной статье рассмот-
реть структуру художественного образа в кинотрилогии К. Кесьлѐвского 
«Три цвета». Прежде всего заметим, что любое произведение не может не 
отражать изменений в жизни его автора, что подтверждает в своих иссле-
дованиях о биографии и биографическом методе Л.Е. Артамошкина, де-
монстрирующая, что коллективные восприятия или переживания, вопло-
щающиеся в художественный образ, сами и транслируют это же восприятие 
или переживание при индивидуальном авторстве [1]. К. Кесьлѐвский начал 
свою карьеру как кинорежиссер документальных фильмов, но из-за цензу-
ры при авторитарном режиме и использовании части его фильма «Стан-
ция» в качестве материала в уголовном деле он обратился к художест-
венному кинематографу, предполагая, что доля вымысла позволит более 
правдиво и достоверно показать жизнь, о чем сообщает в своей автобио-
графии «О себе». Обращает на себя внимание зрителя тот факт, что ки-
нофильмы серий «Декалог» или «Три цвета» действительно имеют об-
ширный символический подтекст, основанный на разумном сочетании 
вымысла и реалистичных деталей быта. Итак, «Три цвета» - следующий 
после «Двойной жизни Вероники» фильм режиссера, снятый во Франции, 
после его переезда из Польши. И оба эти фильма, несомненно, демонст-
рируют рефлекисю по поводу этого решения. В «Двойной жизни Веро-
ники» мы видим двух девушек, польку и француженку, с одинаковым 
именем и внешностью. Польская Вероника умирает, а французская про-
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должает жить. Но весь фильм она испытывает не объяснимое для себя 
(ведь она не была знакома со своим двойником) чувство потери. Здесь 
демонстрируется наглядный образ разрыва биографии на две отдельные 
линии: жизни и тоски «оставшейся в живых» по той, которой суждено 
было прерваться. Обратимся же к предмету исследования в рамках дан-
ной статьи – «Три цвета» – киноработе, несомненно, посвященной Фран-
ции и тем ценностям, ради которых К. Кесьлѐвский совершает переезд в 
другую страну.  
Серия «Три цвета» состоит из трѐх фильмов: «Синий», «Белый», «Крас-
ный», которые, как замечает ее режиссер, являются метафоричным изо-
бражением лозунга, который сформировал последовательность цветов 
французского триколора: свобода, равенство, братство [2]. Казалось бы, 
что уже невозможно увидеть нового в художественном воплощении этих 
трѐх идей, однако К. Кесьлѐвский отмечает, что его целью при съемке 
трилогии было показать интимное значение каждого из них. «Синий, бе-
лый, красный - свобода, равенство, братство. Что сегодня обозначают эти 
три слова? Я имею в виду не философию, политику или социологию, а их 
человеческий, интимный, личный смысл. В плане политическом Запад эти три 
слова, в сущности, реализовал. В плане человеческом всѐ обстоит иначе. 
Поэтому мы и взялись за этот фильм» [2]. Итак, К. Кесьлѐвский оказался 
в стране, основой идеологии которой является столь многогранный ло-
зунг. Но может ли человек, гражданин соответствовать принятым идеа-
лам? И что мешает этому соответствию? Именно этими вопросами занят 
режиссер, всю свою творческую биографию переводивший самые слож-
ные и базовые символы культуры в метафоры, взятые из повседневных, 
узнаваемых каждым ситуаций. 
«Синий» – это история о француженке Жюли, которая потеряла в ав-
токатастрофе дочь и мужа. В этой картине мы видим новое высказывание 
о свободе: женской, о свободе мысли, творчества и о свободе выбора. «Бе-
лый» – это повесть о поляке Кароле, который женился на француженке, 
жадной до удовольствия от денег, любви, унижения ближних. «Белый» – 
это фильм о том, как в мире равенства кто-то хочет занять особую пози-
цию, а заняв, подвинуть тех, кто чувствовал себя раньше равнее его. 
«Красный» – это картина о том, как среди равных и свободных людей 
появляется человек, который видит, почему все они похожи и могут быть 
героями разных историй. Этим человеком является один из главных ге-
роев – судья в отставке. С.Жижек считает, что эта личность есть проекция 
К. Кесьлѐвским самого себя на мир собственных персонажей. Насколько 
это соответствует действительности, можно сказать, только если попы-
таться прочитать все уровни художественной образности в трилогии [3].  
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Начнем с того, что «Три цвета» – это ещѐ и три контрастных визуаль-
ных маркера. Синий, белый и красный – яркие, самобытные цвета. 
К. Кесьлѐвский начинает работать с этим образным слоем, делая три сво-
их произведения визуально отличными. Для каждой из частей трилогии 
он выбирает отдельного оператора и съемочную команду. Операторы по-
своему решают задачу создания особой визуальной реальности своего 
произведения. К. Кесьлѐвский рассказывает, что, если в двух первых филь-
мах операторы использовали фильтры, то в «Красном» эффект достигался 
исключительно яркими цветовыми деталями. Создавая трилогию о лозунге 
идеологии свободы, К. Кесьлѐвский начинает с того, чтобы максимально 
обеспечить независимость кинопроизведений в рамках единого художест-
венного замысла. Уже на уровне съемки он сосредотачивает внимание на 
образе. А образ французского флага предполагает объединение незави-
симых сегментов без попытки объединить их посредством центрального 
тезиса. 
Первая часть трилогии – «Синий» – свобода, которая, согласно идео-
логии, должна позволять человеку делать всѐ, что не наносит вреда дру-
гому. Однако не так просто понять, где же заканчивается эта свобода и 
начинается тот самый вред. Особенно, когда речь идет о любви, которая 
заставляет человека преодолевать собственные границы и добровольно 
идти на риск той самой боли, от которой могла бы уберечь искомая сво-
бода. 
 «Синий» – это драматический фильм, в центре сюжета которого на-
ходится история жизни молодой женщины Жюли. За кадром счастливое 
начало: брак с композитором, воспитание дочери. Жюли помогала мужу 
в его работе, редактируя его нотные записи. Но эта идиллия была внезап-
но прервана автокатастрофой, в которой погибли еѐ муж и дочь. Жюли 
выживает, но еѐ жизнь становится пустой без самых важных для неѐ лю-
дей. Она решает, что, чтобы выбраться из депрессии и восстановить ка-
кой-то ритм жизни, ей нужно переехать и перестать общаться с людьми 
из прошлого – секретарем и ассистентом мужа. По ходу попыток освобо-
диться из пут прошлого Жюли обнаруживает рукопись концерта, кото-
рый называется «Объединение Европы». Она решает, что еѐ не нужно 
выносить на суд публики, и уничтожает. Сделав это, она покупает квар-
тиру, распродаѐт нажитое имущество, оставив себе на память только 
элемент декора – подвеску из синих камешков, которая весела на потолке 
в комнате еѐ дочери. Жюли въезжает в новую квартиру, в процессе пере-
езда зрители узнают о любовных отношениях между ней и ассистентом 
еѐ мужа, от которого она, как и ото всех вещей, напоминающих ей о 
прошлой жизни, пытается любыми путями избавиться. Жюли теперь су-
ществует в новых условиях: она живѐт в многоквартирном доме, одна в 
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квартире, ни с кем не общаясь. Пока однажды не случается ситуация, 
когда Жюли, выбежав из квартиры на звуки в парадной, захлопывает 
дверь и остаѐтся на лестничной клетке в абсолютно беспомощном поло-
жении, так как она не взяла с собой ключи. Находясь всю ночь на пло-
щадке около собственной входной двери, она наблюдает, как в соседнюю 
дверь входят и выходят мужчины. На следующий день, когда Жюли уже 
попала в свою квартиру, к ней заходит соседка, чтобы узнать, не подпи-
шет ли она петицию о выселении из квартиры женщины, которую счита-
ют женщиной лѐгкого поведения. Жюли отказывается, обосновывая свой 
отказ тем, что она эту женщину таковой не считает, и тем, что личная 
жизнь каждого человека должна быть только его, персональной. Далее в 
своей квартире Жюли обнаруживает, что в кладовке поселилась мышь, 
которая там обзавелась потомством. Данный факт пугает главную герои-
ню, потому что в этот момент она сталкивается с жизнью как таковой, 
жизнью, которая существует рядом. С. Жижек отмечает по этому поводу: 
«Вид этой нарождающейся жизни внушает Жюли отвращение – это знак 
Реального. Реальной жизни с ее влажной витальностью» [3]. С. Жижек 
считает, что это отвращение у Жюли свидетельствует о том, что между 
ней и реальностью нет больше экрана, который еѐ раньше защищал, ведь 
это был экран фантазии, который спасал еѐ от прямого столкновения с 
живой и воспроизводящей себя природой, с жизнью в еѐ прямом вопло-
щении. Затем Жюли, случайно включив телевизор, видит передачу, в ко-
торой участвует ассистент еѐ мужа по той причине, что он обнародовал 
нотную запись концерта «Объединение Европы» за авторством своего 
умершего кумира. Как только информация обнародована, на француз-
ском телевидении выходит документальная передача о жизни композито-
ра, приглашѐнным гостем на которой является Оливье, ассистент компо-
зитора. Жюли встречается с ассистентом и приступает к редактуре 
произведения. Среди фотографии из жизни композитора попадаются и те, 
на которых он не с женой и дочкой, а с другой женщиной. Жюли интере-
суется этим вопросом и выясняет, что именно с этой дамой еѐ муж имел 
адюльтер и что она сейчас носит его ребѐнка. Жюли действует холодно и 
решительно: старый особняк, в котором они некогда были полноценной 
счастливой семьѐй, она отдаѐт возлюбленной своего покойного мужа. 
 Проанализируем образ Жюли, который создан актерской игрой 
Жюльет Бинош, сценарием, режиссерской постановкой и работой опера-
торов. Она создает впечатление женщины, находящейся в рабстве у соб-
ственных эмоций, которая не может совладать с собственной природой, с 
окружающей реальностью, поэтому она убегает из неѐ и создаѐт для себя 
новый мир. Но еѐ прошлое не оставляет еѐ. Оно следует за ней по пятам. 
В данном случае реальное прошлое, выступая в роли раздражителя, весь 
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фильм пытается быть отодвинутым на второй план главной героиней, 
потому что она не готова с ним встретиться. Поведение главной героини 
меняется на протяжении фильма: она постепенно оставляет позади не 
свою прошлую жизнь, а травму и потрясение. Почему Жюли несвободна 
большую часть истории? Потому что она в оковах прошлого, потому что это 
прошлое мешает ей быть свободной в новой жизненной ситуации. Если 
можно рассматривать героиню Жюльет Бинош как художественный образ, 
то необходимо отметить многослойность смысловых конструктов, выяв-
ляющихся на протяжении всего фильма по мере знакомства зрителя с кон-
текстом жизни этой женщины: поле еѐ социальных ролей, интимно-
личностная сфера, особенности поведения – все это не важно для идентифи-
кации еѐ как персонажа киноповести ровно до того момента, когда эти ас-
пекты коренным образом меняются из-за происходящего в ее жизни.   
Примечательна параллель, которую можно провести между двумя бе-
ременностями и реакцией на них Жюли в двух отдаленных эпизодах драмы. 
Первая – это беременность мышки, которая приносит потомство в кладовке 
у Жюли, которая, как только это замечает, решает, что нужно немедленно 
избавиться от мыши, что и произошло бы с любовницей мужа, если бы 
она появилась в жизни Жюли именно на этом этапе (не в физическом 
плане, но избежать с ней встречи и разговора Жюли бы постаралась). Она 
не готова столкнуться с писклявой новой жизнью, поэтому и хочет изба-
виться от мышки и мышат по понятным для нее причинам. Но в конце 
произведения мы видим разительную перемену в отношении к такого 
рода ситуациям: Жюли более спокойно, чем в первом случае, восприни-
мает беременность любовницы мужа, потому что прекрасно понимает, 
что если у неѐ ничего, кроме нот и воспоминаний от него не осталось, это 
не значит, что больше ни у кого ничего от него не может и не могло су-
ществовать. На таком примере отчетливо становится видна перемена внутри 
Жюли: меняется сама структура ее отношения к материнству. С другой сто-
роны, если взглянуть на символический уровень кинотекста первого эпизода 
трилогии, то расшифровать цитату первой встречи с рождением не так 
сложно, как могло бы показаться на первый взгляд: мыши с точки зрения 
древних греков в культе Апполона Сминфейского (от ζμίνθος «мышь»), на-
чиная с гомеровской эпохи воспринимались как помощники божества в его 
деятельности – «заражение» болезнью и исцеление от нее, раньше и в других 
мифологиях, например, в древнеславянской эти грызуны воспринимались 
как хтонические существа, связанные с умиранием и загробным миром [4]. 
Поэтому встреча Жюли с родившей мышкой оказывается многослойной: с 
одной стороны, она снова встречается с рождением к смерти (хтоническая 
символика), с другой стороны, она словно начинает процесс излечения от 
уныния и депрессии после печальных событий в жизни (культ Апполона 
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Сминфейского). Поэтому получается, что свобода как центральное поня-
тие в данной истории просматривается как именно свобода от предассуд-
ков, свобода от прошлого, от обид, как оздоровление и освобождение от 
бытовых проблем повседневности и обращение к истории и памяти.  
Равенство. «Все граждане равны перед ним и поэтому имеют равный 
доступ ко всем постам, публичным должностям и занятиям сообразно их 
способностям и без каких-либо иных различий, кроме тех, что обусловлены 
их добродетелями и способностями». Равеноство также часто трактуется 
как равенство перед законом. Во второй части трилогии, которая называ-
ется «Белый», К. Кесьлѐвский рассказывает историю поляка, парикмахе-
ра, Кароля, который женился на француженке и поэтому эмигрирует во 
Францию. Жена его хороша собой, но не очень умна, она тоже парик-
махер. Кароль не может обеспечить безбедное финансовое благосостоя-
ние жены, как следствие, у них есть проблемы на уровне интимных от-
ношений. Жена подаѐт на развод, оглашая на процессе причину 
размолвки, которая заключается в том, что Кароль не удовлетворяет еѐ 
желания. Кароль, как Раскольников в каком-то смысле, выходит из зда-
ния суда и понимает, что у него не осталось ничего: ни денег на еду, ни 
тѐплой одежды, ни крова. Он отправляется переночевать в салон, в кото-
ром они вместе с женой работали. На следующее утро его жена приходит 
на работу и наблюдает бывшего мужа, с которым она с таким трудом 
развелась, мирно спящим на еѐ рабочем месте. Она устраивает скандал, 
выгоняет его и оттуда. Кароль идѐт в подземный переход и пытается за-
работать хоть сколько-то денег на обратный билет. В подземном перехо-
де его замечает мужчина, подходит к нему и заговаривает с ним по-
польски, довольно дружелюбно предлагая помощь, за обычную услугу: 
нужно убить человека. Ситуация проста до банальности: человек болен, 
имеет большой капитал, сам себя убить не может и хочет, чтобы его уби-
ли. Кароль сначала пугается, но потом соглашается на это предложение. 
Добродеятель переправляет Кароля в Польшу в чемодане (как и было 
условлено), а там их пути на недолгое время расходятся. Кароль в Поль-
ше возвращается в свои родные места и решает, что ему нужно встать на 
ноги, чтобы доказать бывшей жене, что он мужчина и завидный жених. 
Став собственником недвижимости, Кароль обращается к своему благо-
деятелю, чтобы закончить начатое. Выясняется, что человек, которого 
нужно убить – это и есть благодеятель. Кароль стреляет в него, но вы-
стрел холостой. Кароль поступает так, чтобы продемострировать своему 
(теперь) другу, свое действительное отношение к смерти и иллюзорность 
бытовых трудностей и страхов. Смерть более не кажется желанным вы-
ходом. Далее Кароль предлагает ему открыть общий бизнес. Новое дело 
быстро набирает обороты, Кароль зарабатывает крупные суммы. И вне-
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запно умирает, на похороны приезжает его бывшая жена, так как она ука-
зана наследницей в завещании. Она плачет над гробом в день похорон, 
потом возвращается в свой номер в гостинице, в душе сожалея о том, что не 
смогла достойно попрощаться с бывшим мужем и оставила плохое послед-
нее воспоминание о себе. Тут она слышит стук в дверь, входит Кароль, 
живой и невредимый. Она бросается к нему на шею, они проводят ночь 
вместе, а на утро он исчезает, забрав все свои вещи. Она просыпается 
одна в номере. Снова стук в дверь – входят полицейские и начинают рас-
спросы по делу еѐ бывшего мужа, которого, как они предполагают, убила 
она, узнав, что по завещанию большая часть его средств достаѐтся ей. 
Основная идея этого фильма основана на понятии равенства. Кароль 
стремится к равенству, которое отсутствовало в его отношениях с женой. 
Она унизила и бросила его, но он, находясь за границей нищеты, не опус-
тил руки и поставил перед собой цель, которой достиг в конце фильма. 
Кароль стал равнее своего притеснителя, они стал на позицию притесни-
теля, на которой ранее стояла его жена. На понятийном уровне она про-
извела террор по отношению к нему: произошло унижение его мужского 
достоинства, лишение его средств к существованию. Он хотел оказаться с 
ней на одном уровне: она грязно поступила после расставания, так же 
сделал и он. Вопрос в том, на одном ли уровне Кароль и его жена в конце 
фильма? Если рассматривать ситуацию с точки зрения этики, то невоз-
можно определить степень морального падения обоих героев, потому что 
оба влюблены, оба совершают сумасшедшие поступки и оба делают их 
друг для друга, абсолютно не обращая внимания на третьих лиц. Однако 
вторая часть трилогии – не драма, по жанровому распределению она 
больше подходит к трагикомедии по той причине, что оскорбленный 
бывший муж все-таки находит способ, которым можно «воздать по заслу-
гам» обидчику. Зритель по своей основной функции воспринимающий и 
сопереживающий героям наблюдаемой истории, что дает возможность вы-
брать, кому сочувствовать, а кому – нет. Поэтому в данном повествовании 
равенство выражается позицией зрителя, который может стать на место су-
дьи и определить участников повествования как равных, имеющих равные 
права.     
«Красный» – так называется третья часть серии фильмов «Три цвета» 
К. Кесьлѐвского. Речь пойдет о братстве. Как оно достижимо? Деклара-
ция 1795 года рекомендует нам поступать с другими так, как мы хотели 
бы, чтобы они поступали с нами. Героиня данной киноповести - Вален-
тина, студентка Университета Женевы и фотомодель, случайно сбивает, 
проезжая по улице на автомобиле, овчарку. Она отвозит животное к вете-
ринару, где выясняется, что собака беременна, что она имеет кличку Рита 
и что у нее есть хозяин – судья в отставке. Девушка пытается отдать со-
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баку хозяину, когда понимает, какой образ жизни он ведет: прослушивает 
телефонные разговоры соседей с необъяснимой целью. Судья отказыва-
ется забрать собаку и говорит, что она теперь принадлежит студентке. 
Валентина обвиняет судью в подслушивании и требует прекратить сле-
дить за окружающими, на что судья заявляет, что делает это всю жизнь и 
не собирается останавливаться, так как он теперь знает, всю правду о 
том, что происходит вокруг его дома. Эти двое, столь несхожие и кон-
фликтные фигуры в начале, вскоре начинают симпатизировать друг дру-
гу. Но, если судья шпионит за соседями, Валентина, напротив, никак не 
может познакомиться со своим соседом Огюстом, историю которого мы 
наблюдаем параллельно. История эта поразительно похожа на историю 
жизни судьи, которую тот рассказывает юной студентке. Как будто бы в 
фигуре судьи мы видим постаревшего Огюста, которого так и не замети-
ла Валентина. Она, несомненно, хорошая девушка, старающаяся посту-
пать с людьми в силу своего понимания блага. Однако, как может чело-
век, живущий в своем маленьком мире, иметь понятие о том, кому нужна 
его помощь? Судьба всѐ-таки сводит Валентину и Огюста в конце филь-
ма, пускай и через трагические события.  
Но давайте вернемся к старому судье, в котором С. Жижек увидел во-
площение самого К. Кесьлѐвского. Финал «Красного», как бы особняком 
стоящий в фильме и внезапно объединяющий его с первыми двумя, пока-
зывает нам судью, по телевизору наблюдающего финал трагедии с паро-
мом, в результате которой выжить удалось лишь немногим пассажирам. 
Выжившие – главные герои всех трех фильмов. Самое интересное, что 
мы видим глазами судьи реальные документальные кадры. Это кадры 
гибели парома «Вестник свободного предпринимательства». Название, 
которое К. Кесьлѐвский, любитель двойных смыслов, явно включил в 
фильм не просто так. «Реальный» паром свободного предпринимательст-
ва тонет, а «вымышленные» свобода, равенство и братство остаются жи-
вы. Потому что люди способны пережить средство, изобретенное ими 
самими для достижения целей.  
«Три цвета» – три независимых друг от друга киноповествования. Мы 
можем смотреть их подряд. Можем - в любом произовльном порядке. 
Можем посмотреть всего один. В любом случае мы получим целостный об-
раз и сможем считать смыслы. Мы можем узнавать историю фильмов, мо-
жем разглядеть множество маленьких деталей. А можем обратить внимание 
лишь на общий сюжет. Мы в любом случае получим фильм о свободе и еѐ 
границах, фильм о равенстве и о том, может ли человек быть лучше другого, 
и фильм о том, как стоит относиться к ближнему своему. И на всех слоях 
образа мы лишь яснее различим этот смысл.  
 
150                                        STUDIA CULTURAE: Вып. 4 (30) 
 
ЛИТЕРАТУРА 
 
1. Артамошкина Л.Е. Феноменология как концептуальное основание биографического метода // 
Вестник ЛГУ им. А.С. Пушкина. Т. 2. №4. 2012. Издательство ЛГУ им. А.С. Пушкина. 
2. Кесьлѐвский К. О себе. URL: http://krzysztof-kieslowski-about-myself.blogspot.ru/search/label/ 
chter%205.%20Trzy%20kolory%20%2FThree%20Colors%20%2FTrois%20couleurs%20%281993%2
9 (дата обращения 27.11.2016) 
3. Zizek S. Kieslovski: from documentary to fiction. — Filmwaves, summer 2000, № 12. URL: 
http://kinoart.ru/archive/2001/06/n6-article20 (дата обращения 27.11.2016) 
4. Топоров В.Н. Мифы народов мира. Т. 2, М., 1992 
 
TRANSLIT 
 
1. Artamoshkina L.E. Fenomenologiya kak kontseptual'noye osnovaniye biograficheskogo metoda 
// Vestnik LGU im. A.S. Pushkina. T. 2. №4. 2012. Izdatel'stvo LGU im. A.S. Pushkina. S. 32-43. 
2. Kieslovski K. O sebe. URL: http://krzysztof-kieslowski-about-m-self.blogspot.ru/search/label/ 
chter%205.%20Trzy%20kolory%20%2FThree%20Colors%20%2FTrois%20couleurs%20%28199
3%29 (data obrashcheniya 27.11.2016) 
3. Zizek S. Kieslovski: from documentary to fiction. - Filmwaves, summer 2000, № 12. URL: 
http://kinoart.ru/archive/2001/06/n6-article20 (data obrashcheniya 27.11.2016) 
4. Toporov V.N. Mify narodov mira. T. 2, M., 1992 
 
